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ADAPTAÇÃO E ROTEIRO 
 
Dílson César Devides1 
 
Resumo: O presente texto visa levantar algumas discussões acerca das a-
daptações, sobretudo da adaptação literária, para outros suportes, nomea-
damente o cinema, a TV e os videogames. Reuniu-se e comparou-se os po-
sicionamentos da teórica Linda Hutcheon e de roteiristas como Field, Rey, 
Comparato e McKee, sobre o processo adaptativo, principalmente no vetor 
literatura→cinema, no entanto não se excluiu outras mídias. Constatou-se 
que o posicionamento teórico, por vezes, destoa do prático, este preocu-
pado com o público, a produção, por fim, a viabilidade técnica e econômica 
do produto audiovisual. 
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Abstract: This essay aims to raise some discussion about adaptations, espe-
cially about literary ones, for other supports, namely cinema, TV and vídeo-
games. Viewpoints of theoreticion Linda Hutcheon and writers such as 
Field, Rey, Comparato and McKee, about the adaptive process, mainly in 
the literature → cinema vector, were put together and compared, yet other 
media were not excluded. It has been found that the theoretical position-
ing, sometimes, diverge from the practical one, which is concerned with the 
public, the production, and, finally, the technical and economic viability of 
the audiovisual product. 
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Considerações iniciais 
 
Obras adaptadas são alvo de preconceitos ainda hoje. Não são 
raros aqueles que as julgam obras inferiores, apropriações indébitas 
ou, até mesmo, falta de competência criativa do adaptador para con-
ceber algo único. O fato é que independente de preconceitos, as a-
daptações vêm ganhando cada vez mais destaque e espaço na indús-
tria cultural, seja editorial, seja audiovisual. Mas o que levaria alguém 
a consumir uma adaptação? 
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Um dos motivos poderia ser o fato de que tal obra foi escrita em 
uma língua que o leitor não domina e não havendo uma tradução 
(que conservasse o gênero textual, a estrutura narrativa, etc.), res-
tou-lhe a adaptação. Vendo por este prisma, a adaptação seria, de 
fato, algo menor. Mas se pensar que a adaptação foi concebida para 
o público infantil, por exemplo, que não teria como ter acesso ao ori-
ginal, ainda que fosse escrito no mesmo idioma das crianças em ques-
tão, e que não teria competência para lidar com o linguajar mais den-
so e elaborado de um texto para adultos, possibilitando assim que 
leitores em formação, já cedo em sua vida literária, tomassem conta-
to com textos fundamentais da literatura, a adaptação passa a ser um 
instrumento de valor inestimável. Por isso “o ato de adaptar uma o-
bra para determinado público não deve caracterizar um procedimen-
to condenável em si mesmo” (FARIA, 2008, p. 36), deve, isto sim, ser 
objeto de análise, sempre tendo como horizonte o público-alvo que 
se pretendia alcançar e a partir daí emitir qualquer juízo de valor. 
Possibilitar que crianças em início de alfabetização possam ter 
contato com texto como Dom Quixote ou a Odisseia, que jovens de-
sinteressados por livros possam apaixonar-se por Machado de Assis 
depois de ler algum de seus contos adaptados em história em quadri-
nhos, que obras esquecidas voltem a ter o merecido destaque depois 
de serem transpostas para a televisão em uma minissérie ou que es-
colares em véspera de exames possam compreender um pouco do 
enredo de uma obra ao jogar sua adaptação para videogame; são as-
pectos louváveis das adaptações em suas mais variadas realizações. 
“Assim, a adaptação de obras ao gosto dos jovens seria a solução ide-
al para resolver o problema deles em relação à falta de interesse e 
preparo intelectual” (FARIA, 20808, p.38). 
Outro preconceito que envolve as adaptações e os adaptadores 
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é considerá-los uma espécie de usurpador da obra alheia, que rouba 
uma ideia em benefício próprio. Pensar assim seria ignorar aquilo que 
Borges dizia em relação aos precursores. Em outras palavras, para 
muitos a adaptação seria precursora da obra original, uma vez que foi 
por meio dela que tomaram conhecimento do texto que, cronologi-
camente, veio primeiro. “Cabe ao adaptador [portanto] o papel de 
mediador entre o leitor [...] e a obra literária original” (VIEIRA, 2010, 
p. 29). 
A adaptação é, portanto, um trabalho autoral, no qual se vê as 
marcas do adaptador. É também um trabalho importantíssimo se 
pensar em suas aplicações didático-pedagógicas. Em suma, as adap-
tações precisam e devem ser valoradas como produto da cultura le-
trada, que amplia os horizontes culturais para os mais diversos supor-
tes midiáticos, possibilitando assim, uma convergência cultural bem o 
gosto de Martín-Barbero e Henry Jenkins.  
 
Perspectiva teórica  
 
Linda Hutcheon 
 
Começando por uma definição, ou melhor uma distinção. To-
mando de empréstimo o raciocínio de Linda Hutcheon em sua obra 
Uma teoria da adaptação (2013), tratar-se-á, nesta tese, por obra 
adaptada aquela que serviu de mote para a criação de outra, evitan-
do assim, utilizar termos e expressões como obra original ou obra 
fonte, por exemplo, que podem denotar alguma relação estratificada 
de valoração em relação à segunda obra, sendo a primeira melhor 
pelo simples fato de haver sido concebida cronologicamente antes. 
Adaptação é, portanto, o produto que teve por base a obra adaptada. 
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Desta forma, o poema épico de Santa Rita Durão, Caramuru é a obra 
adaptada em relação ao filme Caramuru: a invenção do Brasil, a a-
daptação. Em outras palavras, para se realizar o filme foi necessário 
adaptar o texto de Durão para o cinema, ao receber acréscimos, su-
pressões, mudança de foco narrativo e de enredo, obteve-se um novo 
texto para um novo suporte, ou seja, obteve-se uma adaptação. 
Tal terminologia evidencia que adaptação é, portanto, processo 
e produto. Processo, pois, como ato criativo de interpretação de uma 
obra exige que se coloque em marcha uma série de alterações neces-
sárias para que o novo texto seja apropriado para o outro suporte 
que o receberá. (Texto aqui entendido “[...] por um prisma pós-
moderno, não só como materiais escritos, mas também como qual-
quer tentativa de representação em qualquer tipo de suporte” 
(HATTNHER, 2010, p. 146). Tais alterações são de toda ordem, desde 
narratológicas, quanto econômicas, sociais e políticas; elementos es-
tes sumamente importantes para analisar e realizar uma adaptação. 
Produto, destarte, é o resultado, por assim dizer, o artefato posto à 
venda, em exposição, ou simplesmente à disposição; quer seja um 
filme, um videogame, uma minissérie de TV, uma ópera, etc. 
Realizado o processo adaptativo e obtendo o produto, muda-se 
a forma de se relacionar com a história, a isso Hutcheon chama de 
engajamento e elenca três modos como uma história pode ser conta-
da considerando sua mídia ou suporte. O primeiro deles é o modo 
contar, típico da literatura, permite a fruição da história por meio da 
imaginação. É preciso decodificar as letras e os significados das pala-
vras e frases nos contextos apresentados pelo enredo, cabendo ao 
narrador a tarefa de situar o leitor no universo ficcional; ao leitor, por 
sua vez, cabe criar em sua imaginação os personagens, cenários e 
suas características tomando por base a descrição da narrativa. O se-
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gundo modo, mostrar, é aquele peculiar das produções audiovisuais 
como o cinema, ou performativas como o teatro e a ópera. Nesse 
modo, a percepção ocorre auditiva e visualmente. As caracterizações 
de cenário e personagens são patentes, deixando margem menor 
para a imaginação, uma vez que se vê um dado personagem que pas-
sa a ter as características do ator e da indumentária que traja, assim 
também o cenário, que pode ser contemplado possibilitando o vis-
lumbre exato que se pretendia. As músicas e sons ambientes são aus-
cultados e facilitam o entendimento e a fruição de determinadas ce-
nas como, por exemplo, as músicas de suspense executadas instantes 
antes a um crime ou o entoar de uma orquestra em um baile de más-
caras em um castelo. O terceiro e último modo é o participati-
vo/interativo, aquele que se experiencia pelos videogames e instala-
ções interativas. A percepção se dá fisicamente, uma vez que o frui-
dor deve participar ativamente da composição da obra, sem sua in-
terferência a peça fica por se fazer. Em um videogame, por exemplo, 
o jogador assume a posição de protagonista e determina os rumos do 
enredo experimentando, por meio de recursos eletrônicos como ócu-
los de realidade virtual e/ou aumentada, controles vibratórios, siste-
ma de som surround e leitores de movimentos corporais; cinestesi-
camente a história contada. 
Hutcheon é resoluta em afirmar que todos os três modos de en-
gajamento são imersivos, mas em graus diferentes. Não se pode igno-
rar que a leitura literária leva o leitor para dentro da narrativa por 
meio da imaginação, enquanto recria mentalmente as caraterizações 
descritas pelo narrador, compõe fisicamente seus próprios persona-
gens, cria possíveis rumos para o desfecho do enredo, preenche as 
lacunas deixadas pelo autor. Exceção feita àquilo que é perceptível 
visualmente, o cinema compartilha da imersão literária quanto ao 
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atinar destinos e desfechos para enredo e personagens, mas o ambi-
ente da sala escura equipada com sistema de som eficiente, e, até 
mesmo de um prisma psicológico e emocional, com a pipoca típica de 
cinema e sua atmosfera pretensamente romântica, colaboram na i-
mersão. Mas é no modo participativo das novas mídias que a imersão 
atinge outros níveis. Valendo-se de aparatos tecnológicos que permi-
tem a participação ativa o expectador/fruidor/jogador tem certo grau 
de comando sobre o que vê, tendo assim a sensação de ser coprodu-
tor da obra. Nos videogames, particularmente, o jogador tem a im-
pressão de que comanda toda e qualquer ação no jogo, de que é ele 
quem constrói os caminhos pelo quais seu personagem/avatar passa-
rá para cumprir a missão; iludido que está, esquece-se que os video-
games têm todo um sistema de regras e de programação que limita a 
liberdade do jogador. 
Hutcheon entende as adaptações como relações intertextuais, 
nas quais o público, leitor, expectador ou jogador, deve perceber a 
relação entre os textos para poder desfrutar dos processos adaptati-
vos, é um constante diálogo que perpassa pela memória e conheci-
mento daquele que recebe a adaptação, pois uma vez que não saiba 
estar ante uma adaptação, parte das intencionalidades se perdem. A 
forma pela qual a teórica canadense aborda as adaptações corrobora 
a importância do público receptor para a aceitação de uma obra. Fa-
zendo referência à teoria da adaptação de Darwin, Hutcheon crê que 
as histórias adaptam-se e são adaptáveis por conta de fatores cultu-
rais. Afirma que “em alguns casos, tal como ocorrera na adaptação 
biológica, a adaptação cultural conduz a uma migração para condi-
ções mais favoráveis: as histórias viajam para diferentes culturas e 
mídias” (HUTCHEON, 2013, p. 58). Alude que um texto escrito, por 
exemplo, por um homem em uma sociedade machista e conservado-
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ra, pode, ao ser adaptado ao cinema por uma mulher em uma socie-
dade liberal, ganhar ares condizentes àquele suporte e sociedade, 
sem com isso tornar-se uma adaptação que apenas pretendia criticar 
a obra adaptada. A mesma obra ao ser adaptada ao teatro por um 
povo em que a religiosidade é marca preponderante, receberá ali e-
lementos que dialoguem com a religião ou religiosidade desse povo. 
Assim, também um filme de ficção científica dos tempos iniciais do 
cinema, ao ser adaptado ou, talvez, apenas refilmado, receberá atua-
lizações de ordem tecnológica que lhe conferirão outro grau de rea-
lismo, muito provavelmente aproximando-o mais daquilo que os pro-
dutores de décadas atrás imaginaram, mas não dispunham de recur-
sos tecnológicos para executar. 
Assim, pode-se constatar a importância e grandeza do processo 
adaptativo. Para além de um simples aproveitamento de uma história 
já existente, a adaptação é um processo cultural e, porque não, mer-
cadológico. Cultural por lidar com bens culturais de toda ordem, que 
envolvem livros, filmes, peças de teatros e os novos meios audiovisu-
ais e midiático como suporte para narrativas (desde a TV ao videoga-
me); abrangem toda uma série de aspectos sociais, psicológicos, an-
tropológicos que para bem ou para mal traduzem em partes a socie-
dade que os produzem. Mercadológico por se tratarem de bens de 
consumo, tangíveis ou não, que representam indústrias do entrete-
nimento que geram empregos e milhões em lucros. 
 
Perspectiva prática 
 
Ademais da teoria, há aqueles, evidentemente, que lidam empi-
ricamente com adaptações e devem ter suas concepções a respeito 
do assunto abordadas. Nesse afã, explanar-se-á as perspectivas de 
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Syd Field, Doc Comparato, Marcos Rey e Robert McKee. 
 
Adaptação para Syd Field 
 
No Manual do roteiro: os fundamentos do texto cinematográfi-
co, lançado em 1979, Field aborda a questão da adaptação de modo 
bastante pragmático, coerente à linguagem que utiliza em todo seu 
livro, verdadeira apostila para roteiristas. O modo pelo qual discute as 
facetas de um roteiro se dá sem grandes volteios teóricos, atendo-se 
a exemplos e exercícios práticos que facilitam o entendimento e a 
escritura de tal tipo textual. 
Sem preocupar-se com nomenclaturas, Field trata por original a 
obra da qual se parte e por adaptação o produto final. A maior preo-
cupação do autor é evidenciar aos aspirantes à roteiristas que escre-
ver um roteiro adaptado dá-se tal qual a um original. Em outras pala-
vras, o processo criativo exigido para escrever um roteiro original é o 
mesmo para os adaptados e o roteirista tem os mesmos méritos ou 
deméritos pela obra, é dizer, para os profissionais do roteirismo não 
há distinção valorativa entre roteiro original e adaptado, o importan-
te é que se produza um bom roteiro. Tal afirmação permite ponderar 
que cabe aos estudiosos da literatura e ao público a preocupação 
com a originalidade e/ou graus de adaptação, por exemplo, e que a 
indústria do cinema e TV preocupam-se com a qualidade do roteiro, 
sua exequibilidade, probabilidade de gerar lucros e apelo público.  
Especificamente quanto à fidelidade, ponto nevrálgico para al-
guns estudiosos da adaptação, Field é categórico ao responder à 
questão “Como fazer a melhor adaptação? Resposta: NÃO sendo fiel 
ao original” (2001, p. 184). Ocupando-se principalmente da adapta-
ção para cinema e TV, tendo como ponto de partida romances, peças 
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de teatros e artigos jornalísticos, Field afirma que adaptar é escrever 
para outra mídia, é transpor de um meio para outro, é, portanto, es-
crever um roteiro original preocupando-se com as alterações, supres-
sões e/ou ampliações que o suporte exige, acautelando-se para não 
superpor romance e roteiro, por exemplo, realizando um livro filma-
do e sim a adaptação de um romance para filme. Lembra que no ro-
mance as ações se dão, muitas vezes, na mente dos personagens e 
que a adaptação para um roteiro pleiteia que a história seja contada 
em imagens. O roteiro é um texto visual pelo qual se deve conseguir 
visualizar as cenas e o desenrolar do enredo. Assim, adaptar um ro-
mance para cinema ou TV é colocar o personagem em ação possibili-
tando uma experiência ocular. Para tanto, o roteirista deve apoderar-
se do romance e lê-lo com vistas ao roteiro que pretende produzir 
para poder realizar as mudanças necessárias para o suporte que re-
ceberá a obra. 
Quando trata da adaptação de teatro para um roteiro audiovi-
sual, Field destaca as características próprias do texto dramático co-
mo a linguagem e diálogos dramáticos, pelos quais os sentimentos 
dos personagens são externados, é por meio dos diálogos que a ação 
de uma peça desenvolve-se. Não é recomendável, assim como na 
utilização dos romances, julgar uma peça de teatro pronta para ser 
filmada. Ainda que haja várias experiências com teatro televisionado  
como o Grande Teatro Tupi, da década de 1950, Teatro2 da TV Cultu-
ra, da década de 1970, e programas de TV que se valem de elementos 
teatrais como Sai de baixo (1996-2013), da Rede Globo, Vai que cola 
(2013-2017) e A vila (2017), do canal pago Multishow do grupo Glo-
bo, programas humorísticos, pensados para serem televisionados, 
mas gravados em um teatro, no palco, com cenário restrito, elenco e 
personagens limitados, gravados com a presença de plateia; há que 
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se considerar que são peças filmadas e não adaptações para TV. Nos 
casos dos programas humorísticos citados, são obras pensadas para a 
televisão, portanto, mesmo com muitos aspectos teatrais, são pro-
gramas de TV. As peças de teatro, circunscritas ao arco do proscênio, 
não conseguem oferecer ao público toda a potencialidade visual de 
que as obras audiovisuais são capazes, desta forma, cabe ao roteiris-
ta, partindo da ação desencadeada pelos diálogos, ampliar visual-
mente a narrativa, dotando-a, por exemplo, de analepses temporais 
que exigiriam locações distintas ao momento do enredo e, quiçá, ca-
racterizações dos personagens em tempos de infância, recursos pos-
síveis também em uma peça de teatro, embora custosos, mas facil-
mente realizados pelos produtores do audiovisual, auxiliados ainda, 
pelo recurso da edição inexistente no teatro. Entretanto, as peças 
não trazem apenas obstáculos e limitações, já que os diálogos têm 
grande potencial de aproveitamento uma vez que são a essência do 
texto dramatúrgico. A manutenção de alguns diálogos pode servir de 
ponto de ancoragem ou de reconhecimento por parte do público que 
conheça a obra adaptada, afinal, uma adaptação só alcança seu sen-
tido máximo quando é reconhecida como tal. 
Apesar da declarada postura anti-fidelidade de Field, para quem 
“a fonte é, afinal, a fonte. É um ponto de partida, não um fim em si 
mesma” (2001, p. 183); é interessante perceber que se preocupa com 
a integridade da fonte, é dizer, ater-se àquilo que está na obra fonte 
e a partir daí criar o que for necessário para a adaptação. Para isso, 
faz-se necessária séria pesquisa sobre os diversos elementos que 
compõem a obra para evitar aberrações históricas como, por exem-
plo, armar um exército com equipamentos que ainda não haviam sido 
inventados à época em que se dá a narrativa, ou ainda, introduzir um 
novo personagem cujas atitudes e pensamentos não coadunem com 
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a época e local e tal postura passar incólume pelo enredo. 
Quando a obra que se pretende adaptar trata-se de uma biogra-
fia ou episódio histórico, o autor recomenda que se escolha dois ou 
três acontecimentos de destaque na biografia que se esteja a adap-
tar, os demais episódios ficam a cabo da imaginação do adaptador, 
pois o roteiro deve se pautar pelas necessidades da história a ser con-
tada e tentar abarcar todos os feitos da vida de uma personalidade. 
Além de enfadonho, resultaria em uma verdadeira cronologia que, se 
não estivesse pautada em exaustiva pesquisa de fontes fidedignas, 
provavelmente seria recusada pela crítica e público. Portanto, escre-
ver um roteiro sobre eventos históricos e seus personagens demanda 
grande responsabilidade do adaptador com os desfechos históricos, 
nas palavras de Field, “não seja tão livre com a história [...]” (2001, p. 
180). Fica evidente que para o autor, embora escrever um roteiro 
adaptado seja o mesmo que produzir um que não tenha relação dire-
ta com outro texto e que o adaptador tenha liberdade para criar, de-
ve-se pensar na já mencionada integridade da história. No entanto, 
ainda que Field seja taxativo quanto à desobrigação de manter-se fiel 
à fonte, ao terminar seu capítulo sobre adaptação para roteiros de TV 
e cinema, subsiste a impressão de que se deve manter certo grau de 
alusão à obra adaptada. Se por um lado argumenta em prol da coe-
rência histórica ou biográfica por meio de pesquisas demonstrando a 
seriedade do trabalho de roteirista-adaptador e que não ser fiel à 
fonte não implica em um enredo anárquico; por outro, prega a todo 
instante prevalência da liberdade criativa e da imaginação para lograr 
êxito na tarefa de roteirista. Talvez a preocupação do autor resida em 
eximir os redatores iniciantes das amarras que a tarefa de adaptar 
um romance ou peça para um filme, por exemplo, podem causar, ini-
bindo o processo criativo. Nos diversos casos citados, Field mostra 
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que não é necessário que o filme conte todos os acontecimentos, 
pensamentos e pormenores do romance. Argumenta que o filme po-
de abordar apenas a parte final do romance, ou apenas a inicial, ou 
ainda, iniciar-se já em meio à ação para depois dar a conhecer ao pú-
blico o porquê dos acontecimentos. Tais alterações, mais condizentes 
com a linguagem fílmica, conferem à adaptação mais impacto, cati-
vando de imediato o expectador, já que no cinema não se dispõem 
do mesmo tempo para contar a história. Em outras palavras, deve-se 
considerar cada suporte e suas peculiaridades, ao escrever uma adap-
tação, no caso para roteiro de cinema ou TV, a atenção é a mesma, 
portanto, a fidelidade deve ser relegada em prol das necessidades 
dramáticas exigidas pelo novo suporte. 
 
Adaptação para Doc Comparato 
 
Assim como Syd Field, Doc Comparato, no livro Da criação ao 
roteiro, lançado em 1993, dedica um capítulo à adaptação para cine-
ma e TV. O tom didático de Comparato é apropriado a seu texto, leve, 
direto e objetivo, propício àquele que pretende conhecer os mean-
dros do roteirismo sem circunlocuções teóricas que nem sempre a-
crescentam àquele que pretende trabalhar efetivamente com algo. 
O primeiro aspecto a salientar é viabilidade de se adaptar a obra 
escolhida. Para Comparato algumas obras são inadaptáveis e cita co-
mo exemplo cabal Ulisses, de James Joyce. Obras cuja essência se dá 
em monólogos interiores, em divagações ou devaneios mentais ou 
filosóficos, enfim, aquelas em que a ação seja relegada e a ênfase re-
cai sobre as concatenações do fluxo de consciência do personagem e 
suas memórias e imaginação; enquadram-se menos à adaptação. 
Comparato ratifica que “a adaptação implica escolher uma obra a-
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daptável, isto é, que possa ser transformada sem perder qualidade; e 
nem todas as obras se prestam a este gênero de trabalho” (2000, p. 
331). Merece destaque da citação acima a preocupação com a quali-
dade da obra adaptada, exigindo-se que ela não se perca na adapta-
ção.  
Talvez pensando nisso, o autor elenca cinco graus de adaptação 
as quais se diferenciam quanto à fidelidade respeitada em relação à 
fonte. O primeiro grau é a adaptação propriamente dita aquela que 
se mantém o mais fiel possível à obra adaptada, da qual mantém a 
história, o espaço, o tempo e as personagens, tendo a devida atenção 
para não realizar um roteiro que seja uma espécie de transliteração 
para o audiovisual; é preciso pois, ir além daquilo que está nas pági-
nas e nas palavras, tentando transformar em ação visual aquilo que o 
personagem vive internamente. Pode-se citar como exemplo a adap-
tação do poema Morte e Vida Severina, de João Cabral de Melo Neto, 
para o cinema realizada por Zelito Viana em 1977. No segundo modo, 
baseado em, o final é alterado, assim como algumas situações e até 
mesmo nomes de personagens e, consequentemente, suas caracte-
rísticas acabando mesmo por criar personagens ou fundir alguns exis-
tentes; a relação com a obra adaptada deve ser perceptível manten-
do-se a história íntegra. Algumas adaptações de Cyrano de Bergerac, 
de Edmond Rostand, como a comédia romântica Roxane (1987), de 
Fred Schepisi, roteirizado por Steve Martin e um episódio de Chapolin 
Colorado intitulado Erase um hombre a um nariz pegado (1978), são 
exemplos de audiovisuais baseados em teatro. Inspirado em, é o ter-
ceiro grau, aquele no qual se cria uma nova estrutura para a narrativa 
preservando alguns personagens ou uma situação dramática relevan-
te, comumente o tempo da ação é mantido. Como exemplo de filme 
inspirado em uma obra literária, pode-se citar Caramuru: a invenção 
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do Brasil (2001), de Guel Arraes e Jorge Furtado, adaptação do poema 
épico Caramuru, de Frei José de Santa Rita Durão.  O quarto grau, 
recriação, é aquele que guarda a menor relação com a obra adapta-
da. Mantém-se a moral da história narrada, o plot principal, éthos nas 
palavras de Comparato, e recria-se todo o resto. Exemplo de recria-
ção é o filme Dom (2003), de Moacyr Góes, que adapta Dom Casmur-
ro, de Machado de Assis. O último grau é a adaptação livre no qual se 
busca um novo aspecto dramático que dê ênfase a algo que talvez 
não tenha sido tão evidenciado na obra adaptada ou mesmo um pon-
to de vista desenvolvido pelo roteirista, para isso, cria-se uma nova 
estrutura narrativa mantendo-se íntegra a história fonte e demais 
elementos. Exemplo desse tipo de adaptação seria o filme Capitu 
(1968), de dirigido por Paulo Cesar Saraceni que também assina o 
roteiro com Paulo Emílio Sales Gomes e Lygia Fagundes Telles. 
Para além da definição dos níveis de adaptação descritos, Com-
parato destaca alguns aspectos importantes quando se adapta uma 
peça de teatro, um conto ou um romance, sempre tendo em vista a 
realização de um produto audiovisual. Sobre o teatro, enaltece o uso 
dos diálogos e sua organização no enredo, nas palavras do autor, “os 
diálogos principais já foram escritos e o material está organizado 
dramaticamente” (2000, p. 333). Ter ao menos parte dos diálogos 
prontos é uma grande vantagem para o adaptador, pois lhe garante 
maior identificação com o linguajar do autor, além, evidentemente, 
da redução de trabalho. Ainda sobre os diálogos, destacam-se por 
resultarem em pouca percepção visual, cabendo ao adaptador su-
plantar esse entrave conferindo à adaptação a visualidade requerida 
por um roteiro. Dispondo de mais recursos que o teatro, o adaptador 
pode se valer de cenários variados, locações externas, efeitos especi-
ais de computação e animação que podem proporcionar à adaptação 
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verossimilhança rica e perceptível. 
A adaptação de contos e romances viabilizam enormes possibi-
lidades ao roteirista. Os primeiros por serem um material condensado 
dos quais um único parágrafo pode servir para a criação do plot, res-
tando a tarefa de se criar todo o resto, desde diálogos a personagens. 
Dos segundos, a empreitada que se exige é contrária ao primeiro, ou 
seja, é preciso reduzir o conteúdo ao essencial e enaltecer o núcleo 
dramático, tais cortes fatalmente incluirão personagens e cenas caras 
ao leitor da obra, no entanto, o roteiro tem exigências específicas 
para lograr êxito como um filme ou telenovela e para isso são neces-
sários ajustes que podem desagradar àquele cujo primeiro contato se 
deu pelo livro. Entretanto, assim como na adaptação de um conto, a 
de um romance permite que o roteirista crie e inove consideravel-
mente, destarte, novos personagens poderão suprir a ausência da-
queles extirpados com melhor aproveitamento para os rumos do en-
redo. Comparato adverte, para a necessidade de séria pesquisa sobre 
outras obras do mesmo autor com o qual se está trabalhando com a 
finalidade de tentar assimilar-lhe o estilo e redigir diálogos que lhes 
sejam próximos. 
Ao final de seu capítulo sobre adaptação, Comparato resume os 
principais aspectos a se considerar para realizar uma adaptação: 
 
Se se pode passar a obra para a linguagem cinematográ-
fica ou televisa. 
Seguir o mesmo processo da criação de um original: fa-
zer uma story line, desenvolver o argumento etc. 
Reduzir o material aos aspectos essenciais e começar a 
partir daí. 
Dedicar tempo à reflexão. 
Ser fiel ao original e evitar fazer unicamente translitera-
ções. O importante é transformar sem transfigurar. 
Estar alerta quanto à questão dos direitos de autor 
(2000, p. 355). 
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Dos fatores acima descritos, merecem destaque o primeiro que 
questiona a viabilidade de se adaptar determinada obra, ratificando a 
opinião do autor de que alguns texto não são adaptáveis para cinema 
e/ou televisão; e o penúltimo que afirma a importância da fidelidade, 
o que parece um contrassenso se lembrar da citação que o autor faz 
de Suso D’Amico: “A melhor maneira de um adaptador ser fiel a uma 
obra é ser-lhe totalmente infiel” (apud COMPARATO, 2000, p. 332), 
deve-se considerar, no entanto, que Comparato escreve como rotei-
rista, alguém ligado à indústria cinematográfica e televisa que não 
tem maiores preocupações teóricas, talvez por isso, atento aos me-
andros da realização e produção de filmes, telenovelas etc., advirta 
para que o produto audiovisual resultante da adaptação deva ser re-
conhecível pelo público com tal, por isso, um filme que extrapole de-
masiadamente aquilo que a indústria e o público julguem como adap-
tação, não guardando nenhuma semelhança com a obra adaptada, 
deva ser desconsiderado e, portanto, retomando o primeiro item, 
julgado como não passível de adaptação. 
 
Adaptação para Marcos Rey 
 
Marcos Rey, em seu livro O roteirista profissional, editado pela 
primeira vez 1989, compartilha das ideias de Field e Comparato no 
tocante a que algumas obras não sejam adaptáveis e elenca as mes-
mas características para essa incompatibilidade: obras extremamente 
filosóficas ou psicológicas, com pouca ação, dificultam a transposição 
para as telas da beleza e profundidade das palavras e pensamentos. 
Rey cita Clarice Lispector, Virginia Wolf e James Joyce como autores 
cujas obras são praticamente inadaptáveis. 
Outro ponto comum entre os autores é a questão da fidelidade. 
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Para Rey a integridade da obra adaptada é fundamental, mas isso não 
implica, assim como prega Comparato, que no processo adaptativo 
não se faça escolhas e, consequentemente, cortes e supressões na 
obra adaptada, pois “[...] fidelidade é apenas uma das virtudes exigi-
das numa adaptação. Ela sozinha, resulta em desastre” (REY, 2009, p. 
60). Fica claro que o processo adaptativo é tão laborioso quanto o de 
criar um roteiro original e que o roteirista não deve se iludir imagi-
nando que o livro que lhe serve de base está pronto para ser filmado, 
pelo contrário, ele necessita de um trabalho engenhoso de escrita 
que lhe confira as características visuais exigidas por um texto que 
servirá de guia para a produção de um filme ou seriado de TV. Assim, 
uma reengenharia textual se faz necessária, alterando o ponto de 
início da narrativa, o ponto de vista pelo qual a história é contada, o 
tempo e o espaço em que ela ocorre, enfim, “a adaptação boa é a-
quela que concentra, impacta e afunila a carga de atrativos dum li-
vro” (REY, 2009, p. 60). Ainda nas palavras do autor: 
 
A adaptação não precisa necessariamente conter tudo o 
que está no livro. Mesmo livros com muita ação têm ca-
pítulos monótonos ou vazios. O que importa é que ele 
seja uma obra inteiriça, redonda, completa, sem eviden-
ciar amputações, cortes por falta de tempo, saltos des-
concertantes e buracos entre as sequencias (REY, 2009, 
p.  59). 
 
A fidelidade é, então, para Rey um norte a seguir, mas não um 
cabresto. Deve-se buscar o âmago da narrativa que se pretende a-
daptar e ser fiel a essa essência. Esse o cerne da questão para o au-
tor, principalmente quando se adapta uma obra de fácil acesso ou já 
bastante conhecida, pois o confronto será inevitável e, ao não reco-
nhecer a essência do livro no produto audiovisual, o público tenderá 
pela rejeição.  
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Mais que os outros autores, Rey preocupa-se com a recepção. 
Frequentemente, faz referências à aceitação do público, à linguagem 
que deve ser empregada e a profundidade das informações que serão 
abordadas para determinado público. Fica clara a atuação determi-
nante da indústria do entretenimento no processo adaptativo. Por 
mais que o roteirista deseje criar uma obra de arte audiovisual, é pos-
sível que tenha de alterar seu projeto tronando mais palatável ou en-
gavetá-lo. Evidentemente que há espaços para a Arte na indústria do 
audiovisual, mas são escassos os espaços e poucas vezes contam com 
investidores dispostos a arcar com a empreitada. 
 
Adaptação para Robert McKee 
 
Para Robert McKee a grande questão das adaptações está nos 
conflitos, pois “a Lei do Conflito é mais que um princípio estético; é a 
alma da estória” (MCKEE, 2016, p. 203). Assim como Field. Compara-
to e Rey, argumenta que obras literárias cujos focos sejam os confli-
tos internos, portanto, passados no interior da mente dos persona-
gens são muito difíceis de se adaptar e devem ser evitadas, buscan-
do-se aquelas em que haja mais ação. 
O autor divide os conflitos em três níveis: interno, pessoal e ex-
terno. O conflito interno é aquele que se dá na mente do persona-
gem, em seu fluxo de consciência, vivido apenas por ele, e, muitas 
vezes, contra si. Tal dramatização é a substância da prosa (novelas, 
contos, romances) que revela os sentimentos e pensamentos do per-
sonagem, mantendo pouca margem para a ação. Por conflito pessoal, 
entende-se as relações interpessoais, sociais; são a essência do texto 
teatral para o autor, que progride à medida que os diálogos são cons-
truídos e os embates resolvidos. O texto é prioritariamente auditivo, 
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pois constrói-se por diálogos, restando muito pouco apelo visual. O 
terceiro conflito, externo, é aquele típico dos audiovisuais no qual a 
contenda dá-se com o meio, com o ambiente, com a sociedade. Falta-
lhe profundidade do subconsciente alcançada pela literatura e a di-
nâmica interpessoal do teatro, mas aufere riqueza visual e de ação 
que os outros conflitos não logram. Como exemplo dos conflitos po-
de-se descrever os acontecimentos de Ulisses, personagem do filme 
O vestido (2004), dirigido por de Paulo Thiago que assina o roteiro 
com Haroldo Marinho Barbosa, adaptação do poema O caso do vesti-
do, de Carlos Drummond de Andrade. Ulisses tinha uma vida quase 
perfeita com sua esposa e filhas, viviam de maneira simples, mas con-
fortável. Um dia chega a cidade uma mulher estonteante, Bárbara, 
por quem Ulisses cai doente. Ela só o aceitaria como amante se a sua 
esposa, Ângela, viesse pessoalmente lhe pedir para que dormisse 
com seu marido. Seu conflito interno é a angustia da dúvida se deve 
abandonar sua família para viver essa paixão ou se continua sua vida 
pacata, mas digna. Seu conflito pessoal se dá com as duas mulheres, a 
esposa e a futura amante. Com a primeira deve confessar que está 
apaixonado por outra que faz exigências estapafúrdias; com a segun-
da deve se subjugar a caprichos para ser aceito. O conflito externo do 
protagonista ocorre quando, já amasiado, vai para um garimpo atrás 
do sonho de enriquecer em um lugar inóspito exercendo uma função 
que não conhecia. 
Evidentemente que os três modos de conflitos estão presentes 
na literatura, no teatro e no audiovisual, entretanto, em níveis de a-
primoramento diferentes. Conseguir, por exemplo, um filme que se 
aproxime o máximo do conflito interno sem perder suas característi-
cas visuais e de ação é fazer arte. 
McKee resume a questão da adaptação em dois princípios. O 
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primeiro diz respeito a escolha da obra que se pretende adaptar. O 
autor recomenda furtar-se das obras chamadas puras, que em suas 
próprias palavras, são um romance em que 
 
(...) a narração se localiza exclusivamente no nível inter-
no do conflito, empregando complexidades linguísticas 
para incitar, avançar e atingir o clímax da estória com re-
lativa independência das forças pessoais, sociais e ambi-
entais: Ulisses, de Joyce. Pureza no teatro significa uma 
narrativa exclusivamente de conflito pessoal, empregan-
do a palavra falada em excessos poéticos para incitar, 
avançar e atingir o clímax da estória com relativa inde-
pendência das forças internas, sociais e ambientais: The 
Coktail Party, de T.S. Eliot (2016, p. 344). 
 
As justificativas para a orientação de McKee são, uma de ordem 
estética, uma vez que não existiriam formas cinematográficas análo-
gas aos rompantes poéticos com os quais escritores de gênio, quer 
romancistas, quer dramaturgos, formalizam os conflitos humanos, 
internos e/ou pessoais. A segunda justificativa é de ordem qualitativa, 
posto que para adaptar os nomes mais relevantes da literatura e do 
teatro, exigir-se-ia igual genialidade na escrita de roteiros. Em outras 
palavras, é preferível escolher uma obra de um autor menos relevan-
te, que não tenha logrado grande êxito literário, mas que possibilite 
mais liberdade criadora para o roteirista contendo mais elementos de 
ação e visualidade, sendo assim, seguindo a lógica de McKee, obras 
não-puras, que, no entanto, resultarão um produto audiovisual intei-
riço, bem-acabado e de apelo público. 
O segundo princípio de McKee sobre a adaptação refere-se à 
disposição por parte do adaptador de reinventar. Deve-se esmiuçar a 
obra, reordená-la cronologicamente para um melhor entendimento 
dos fatos, transmutar o que era mental em visual, inclusive nos diálo-
gos, que devem resumir-se ao essencial, tudo aquilo passível de ser 
narrado por imagens deve sê-lo em detrimento de outros recursos. 
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A concisão das discussões sobre adaptação na obra de McKee 
pode evidenciar certa despreocupação com o tema, uma vez que o 
roteiro adaptado tem os mesmos méritos de um original, discutir teo-
rizações acabam desviando o foco daquilo que é fundamental: escre-
ver um roteiro exequível ao suporte que o receberá. 
 
Entre teoria e prática 
 
A explanação anterior permite constatar que para os autores 
envolvidos direta ou indiretamente com a indústria audiovisual (Field, 
Comparato, Rey e McKee) não há grande preocupação com termino-
logias, nomenclaturas ou teorizações, seus livros prestam-se muito 
satisfatoriamente como manuais (título, inclusive, do livro de Field), 
como guias para orientar e ilustrar, sobre os meandros do texto e da 
profissão, àquele que pretende escrever roteiros. Para esse estudo 
servem como cotejamento prático/técnico com a teoria que é por 
vezes um tanto abstrata. É possível, pois, elencar alguns pontos em 
comum entre os autores no tocante ao processo de adaptação.  
O primeiro deles se refere a não distinção valorativa entre um 
roteiro original e um adaptado. Para os autores, a escrita de um rotei-
ro declaradamente intertextual não é demérito algum, pelo contrário, 
é uma atividade ainda mais delicada uma vez que se mexe com narra-
tivas já conhecidas e que têm público consumidor e crítico constituí-
do, exigindo maior acurácia que a escrita de um roteiro que não te-
nha a mesma ancoragem em outra obra. Particularmente para Rey 
(2009, p. 58), a escrita de roteiros adaptados “[...] exigem uma boa 
dose de criatividade, além dum bom-senso que impõe verdadeira 
desafio à inteligência e técnica do roteirista.” 
Outro aspecto relaciona-se à integralidade da obra, a essência 
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que deve ser apreendida pelo adaptador para que se perceba tratar 
de uma adaptação. Este cerne seria o percurso narrativo, os elemen-
tos básicos do enredo da obra adaptada. Uma questão se faz presen-
te: existe uma essência em um texto, em uma narrativa? A resposta 
positiva à questão seria afirmar que a polissemia está comprometida, 
ou mesmo que não exista. Tratando-se de textos literários, filmes, 
produtos de cultura, é, no mínimo, restritivo acreditar que haja um 
único percurso narrativo ou essência. Uma das mais valiosas contribu-
ições que uma adaptação pode dar é a de trazer para o presente nar-
rativas que estavam restritas a determinado nicho ou época, nesse 
processo fatalmente implicará a interpretação do adaptador e suas 
intenções com a obra, podendo conduzir a pretensa essência a algo 
que resulte distinto daquilo que o público leitor/expectador entende 
como tal. Dessa forma, seria mais apropriada a escolha por outro 
termo menos absoluto e mais agregador, que deixe margem às inter-
pretações e escolhas daqueles que adaptam e produzem audiovisu-
ais, feito que poderia, inclusive, minimizar rusgas entre adaptadores e 
público. 
A mudança de postura ao considerar múltiplas interpretações 
corrobora a iniciativa de alguns teóricos de diminuir a importância da 
fidelidade nas adaptações. Contrariamente ao que diz Field, Compa-
rato e Rey, a busca pela essência da narrativa é algo, no mínimo, res-
tritivo. Uma obra literária não tem um único percurso de leitura, o 
momento da recepção dessa obra fatalmente alterará sua compreen-
são, dessa forma, como creditar a alcunha de mais ou menos fiel a 
uma adaptação se, em verdade, ela nada mais é que uma leitura da 
obra adaptada. “Não seria exagero dizer que o próprio processo de 
leitura, hoje, constitui a elaboração de uma ‘adaptação’, a constitui-
ção imagética daquilo que apreendemos na interação com o texto 
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literário” (HATTNHER, 2010, p. 148). 
A preocupação com a fidelidade dos autores há pouco mencio-
nados deve-se, provavelmente, por sua atuação na indústria do audi-
ovisual, em que a identificação do público com a adaptação deve ser 
evidente sob pena de fracasso comercial ou, até mesmo, da não reali-
zação do projeto. É o público que exige fidelidade em algum grau, 
para ele o texto ainda detém a aura sagrada da palavra. Quando a 
obra adaptada é um filme, é o sentimentalismo ou o saudosismo, a 
vontade de rever o filme dos tempos de adolescente, que fazem o 
público ser menos tolerante. 
Se considerar uma adaptação declarada, aquela que se lê na ca-
pa do livro ou cartaz do filme a referência ao texto adaptado, como 
um intertexto, que na realidade é, a preocupação com a fidelidade 
torna-se inócua. Ora, ao aceitar que todo texto relaciona-se com ou-
tros e é fruto de uma cadeia de informações, citações, alusões; acei-
ta-se o fim mesmo de uma interpretação fechada e acabada, logo, da 
essência ou espírito da obra. Assim, se o texto (filme, videogame, HQ) 
é a fusão de outros tantos, pode-se até mesmo questionar a noção de 
cronologia que data e organiza no tempo as obras. Deste modo, ainda 
que seja possível afirmar que uma obra tenha sido publicada antes de 
outra, não é possível afirmar que seja ela a fonte da adaptação, uma 
vez que se ignora o percurso de leitura analítico-interpretativa que 
percorreu o adaptador.  
 
Portanto, interpretar o intertextual não se resume a in-
terpretar apenas o texto ou os textos que o constituem, 
mas sim todos os outros que o interpretante traz para 
esse processo. Assim, a apreensão do sentido só é possí-
vel para o portador de um vasto repertório discursivo 
(HATTNHER, 2017, p. 7). 
 
Como não se pode exigir ou mesmo supor que haja alguém ca-
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paz de detectar todas as referências, diretas e indiretas, em uma o-
bra, não é plausível buscar por uma essência que é múltipla e multifa-
cetada, pois “todo texto se constrói como um mosaico de citações e é 
absorção e transformação de um outro texto” (HATTNHER, 2017, p. 
1). 
A intransigência de parte daqueles que ainda hoje sustentam a 
fidelidade como um parâmetro para analisar adaptações dá-se, entre 
outros aspectos, pelo desconhecimento, das mudanças tecnológicas 
ocorridas no intervalo entre obra adaptada e adaptação. Filmar King 
Kong hodiernamente é, sem dúvida, realizar outra obra dada a evolu-
ção da computação gráfica, da resolução de transmissão (HD, 4K, 8K), 
da cenografia, da maquiagem, enfim, dos efeitos especiais. Ainda que 
contasse a mesma narrativa, o mesmo roteiro de 1933, o King Kong 
da atualidade é outro, no mínimo, em sua recepção estética visual.  
Nos videogames, Pac-man lançado para arcade em 1980, é diferente 
daquele produzido para console ou pinball e, substancialmente dife-
rente da versão para Nintendo 3DS, mas são, entretanto, adaptações 
da primeira versão; a mudança de sistema operacional e/ou suportes 
são, nesse caso, praticamente inevitáveis, exigir fidelidade seria exigir 
o mesmo jogo de 1980. Em outras palavras, as diversas versões de 
Pac-man são as diversas leituras possíveis, quer seja por questões 
tecnológicas, de mercado, de público ou de narrativa; mais ou menos 
fiéis, são obras distintas.  
Nota-se, portanto, que há verdadeiramente um labor engenho-
so no processo adaptativo e, assim como pregam os autores pragmá-
ticos aqui estudados (Field, Comparato, Rey e McKee) faz-se necessá-
ria uma liberdade criativa para realizar as adaptações. Eles afirmam 
que escrever um roteiro adaptado exige, senão mais, as mesmas tare-
fas e habilidades da redação de outro qualquer. Embora estar preso à 
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suposta essência não seja um impeditivo à criatividade, ao contrário, 
pode até estimulá-la, é ainda assim uma divisa castrativa, já que de-
sobrigado de seguir a essência da obra adaptada o roteirista poderia 
criar sem ser tolhido. 
A terceira questão comum é a preocupação de evidenciar ao ro-
teirista/adaptador incauto que por mais que o livro que pretende a-
daptar pareça pronto para ser transferido para outro suporte é inevi-
tável que se operem alterações, sejam elas de condensação, de su-
pressão ou de acréscimo. Mesmo que não haja mudança de vetor, ou 
seja, adaptar um filme para outro filme, um livro para outro livro, um 
videogame para outro videogame, haverá ajustes a serem realizados, 
sejam de ordem tecnológica (o uso de um recurso inexistente a épo-
ca), seja por conta da mudança de público-alvo (uma obra para adul-
tos vertida para jovens), seja por contenção ou abundância de recur-
sos financeiros.  
Adaptar, independente dos vetores e dos suportes, implica ne-
cessariamente em alterações. Estudos contemporâneos afastam-se 
do vetor tradicional literatura→cinema expandindo os horizontes 
comparativos e abarcando as novas mídias (videogames, redes soci-
ais) e, não raras vezes, invertem o vetor, partindo do cinema para 
chegar a novelização ou, como nos casos de Resident Evil e Assassin’s 
Creed, partindo do videogame para o cinema e depois para a noveli-
zação. É compreensível que muitos dos estudos iniciais sobre o assun-
to abordem o vetor tradicional, pois historicamente o cinema buscou 
na literatura inspiração tanto na linguagem quanto nos enredos para 
a criação de roteiros.  
Se a adaptação ocorre entre vetores distintos, literatu-
ra→videogame por exemplo, as alterações são ainda mais significati-
vas e patentes, caso da séria Dark Tales (O escaravelho de ouro; O 
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gato preto; Assassinatos na rua Morgue) adaptações dos contos ho-
mônimos de Edgar Allan Poe. Nesse contexto, a interatividade trans-
forma toda a narrativa, pois as escolhas do jogador mudam os rumos 
da história e a sensação de participação ativa e efetiva nos fatos con-
ferem um grau de fruição que as demais mídias e suportes não con-
seguem oferecer. 
Já há algum tempo outros produtos culturais exigem olhares 
mais atentos quanto às adaptações e, por conseguinte, conseguem 
espaços nas academias e publicações especializadas. São exemplos, 
além dos citados acima, os filmes e novelizações adaptados dos HQ 
de X-Men e outros tantos super-heróis e a coleção Clássicos do Cine-
ma, da Turma da Mônica, que ofereceu às crianças 58 adaptações de 
filmes (alguns deles adaptações de literatura) para HQ desde o lan-
çamento da série em 2007. Com títulos como Comandante Gancho, 
Planeta dos Coelhinhos (2008), O burrico de Tróia, Cascão Porker e a 
pedra distracional, Coelhadablanca (2009), Magalice no país das me-
lancias (2010), As viagens de Cebolinha Gulliver (2013), O Senhor dos 
Pincéis (2014); possibilitam aos jovens e crianças tomarem conheci-
mento de filmes e textos literários emblemáticos e, partindo dos gi-
bis, poderem percorrer um caminho narrativo que abarca filme, lite-
ratura, jogos online e de videogames, novelizações e toda sorte de 
tie-in4 envolvendo esses títulos que vêm sendo lançados há décadas.  
Último item dessa relação de paridades diz respeitos a exequibi-
lidade dos roteiros adaptados. Relevante nesse particular é a distin-
ção de postura entre produtores e teóricos. Os primeiros preocupa-
dos com que o projeto com um tudo seja realizado, torne-se um pro-
duto; os segundos preocupados em entender os processos e explicá-
los, ficando, por vezes, distantes daqueles que de fato executam as 
tarefas. Na ânsia de dar cabo aos projetos, os adaptadores/roteiristas 
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empenham-se na escolha das obras com as quais trabalharão, aten-
tando-se a real possibilidade de adaptá-la para o suporte e público 
escolhidos, se há apelo comercial, se há recursos técnicos e tecnoló-
gicos disponíveis. Por fim, demonstram que para além do desejo de 
se adaptar uma obra há uma série de fatores comerciais e/ou técni-
cos que podem inviabilizar a adaptação, resultando em desperdício 
de tempo e dinheiro.  
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